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De positionering van de vrouw in film is een veel besproken en bediscussieerd punt. Met allerlei feministische kritieken is er niet een eenduidige mening over een juiste representatie van de vrouw. Dit is ook het geval bij de historische film. Verhalen met een vaststaand narratief over heldinnen, of andere iconische figuren, worden op verschillende wijze verteld. Aangezien de belevingswereld van de vrouwelijke personage bij de ons onbekend is, is de manier waarop en of deze wordt neergezet altijd een interpretatie van de regisseur. Hierbij heeft zijn/haar culturele context een aanzienlijke invloed op het werk en op de manier waarop gender wordt vormgegeven. 
In de feministische filmanalyse is menigmaal aandacht geschonken aan de vrouwelijke heldin. Zijn actiefiguren als Lara Croft(Tomb Raider) of Beatrix Kiddo(Kill Bill) nu geslaagde vormen van vrouwelijke representaties? Omdat dit een relatieve vraag is en een beoordeling daarvan nooit volledig objectief is, zijn dit lastige onderzoeksvragen. Het is daarom interessant om via een vergelijkende analyse te kijken naar de mogelijkheden binnen de positionering van de vrouw in historische verhalen over koninginnefiguren. Omdat Jeanne d’Arc in de Franse en Westerse cultuur al voor lange tijd een beroemde volksheldin is, is haar representatie een interessante onderzoekscasus. In 1999 verschijnt een opvallende verfilming van het verhaal, waarin de interpretatie van regisseur Luc Besson duidelijk naar voren komt. Hoe hij in zijn film omgaat het idee van ‘heldin’ is wetenswaardig. 
En wat kan een vergelijking met een totaal ander type historische film met vrouwelijk hoofdpersonage ons vertellen over invloeden op de uitwerking van de gender-positie? Absoluut geen volksheldin te noemen, maar beslist ook een iconisch figuur uit de Franse geschiedenis is Marie-Antoinette. Sofia Coppola verfilmde het verhaal in 2006. Hoewel Marie-Antoinette niet iemand was waar de Fransen nu zo trots op waren, wordt de kijker meegevoerd in haar persoonlijke verhaal. Doordat Sofia Coppola en Luc Besson een eigen draai geven aan de verhalen worden de vrouwelijke personages dus ook verschillend neergezet. Hoogstwaarschijnlijk vindt er, door deze verschillen, bij een vrouwelijk publiek zelfs meer identificatie met de anders zo ‘verwaande’ Marie Antoinette plaats dan met de anders zo ‘dappere’ Jeanne d’Arc. 
Vanuit een post-postmodernistische filosofie van Deleuze en Guattari kan identificatie bij de kijker mogelijk worden gemaakt door affecten te produceren die een verlangen belichamen​[1]​. We kunnen ons met een dergelijk theoretisch kader afvragen of deze manier van positioneren het meest effectief is voor feministische doeleinden. Vindt er met een inachtneming van de Delueuziaanse&Guattariaanse filosofie daadwerkelijk meer identificatie plaats? Dit hangt echter ook voor een groot gedeelte af van verschillende contexten in een bepaalde tijdsperiode van de filmproductie. De relatie tussen het historische verhaal en huidige ontwikkelingen is een onderzoek waard. Wellicht kunnen wij van historische verfilmingen niet alleen iets over de geschiedenis leren, maar vooral ook over een hedendaagse situatie. Hieruit volgt de onderzoeksvraag:
 
Op welke manier beïnvloeden filmische keuzes en gerelateerde contextgebonden zaken de positionering  en gevolglijk  identificatie van/ met de koninginnefiguren Jeanne d’Arc en Marie Antoinette ?







Deleuze & Guatarri’s post-postmodernisme


Binnen de feministische filmwetenschap bestaan verschillende, vaak tijdsgebonden, standpunten, theorieën en stromingen. Sinds de oorsprong in de jaren 70, revolutioneerde feministische filmtheorie de manier waarop films en de toeschouwers begrepen kunnen worden.​[2]​ De meest baanbrekende en invloedrijke theorie is die van de ‘mannelijke blik’ van Laura Mulvey. Zij borduurde in haar artikel ‘Visual Pleasure and Narrative Cinema’(1975) verder op Freud’s psychoanalyse en theorie die de fascinatie voor film in verband bracht met seksualiteit. Volgens haar is de actieve en passieve kant van scopofilie, de kijkdrift, verdeeld over de seksen.​[3]​ In de klassieke Hollywoodfilm is sprake van een drievoudige mannelijke blik; die van de camera, van het personage en van de toeschouwer. De vrouw heeft slechts een rol van to-be-looked-at-ness. Ze wordt geobjectiveerd en tot passief schouwspel gemaakt door filmische middelen, zoals cameravoering, beelduitsnede, montage en muziek. Haar lichaam wordt door kadrering in stukjes ‘gesneden’, wat voor ‘fragmenting-of-the-body’ zorgt. Dit klassieke voyeurisme en fetisjisme van de man wordt volgens Mulvey daarnaast doorgevoerd in het narratief van de film. ‘In the narrative stucure, too, the male drives the story forward, while the female has a passive role, linked to her status as spectacle’. ​[4]​
	De verhaalstructuur wordt binnen de filmwetenschap veelal verbonden met Freud’s oedipuscomplex. Oedipale motieven en conventionele structuren komen terug in verhaalvormen waarin goed het kwaad overwint, de zoon van vader wint, de held het meisje krijgt, de gevaarlijke vrouw/ homoseksueel onschadelijk wordt gemaakt en waar in allerwegen de symbolische orde wordt hersteld.​[5]​ Er leek in de eerste jaren van feministische filmwetenschap geen ontsnappen mogelijk aan de oedipale ideologie, zo beweerde Terese de Lauretis in haar boek ‘Alice doesn’t. Feminism, semiotics, cinema.’(1984) dat een verhaal per definitie een oedipale structuur kent, omdat een narratieve opzet altijd voortgedreven wordt door het verlangen van de man of held​[6]​.
Echter, de laatste jaren wordt meer nagedacht over, en geëxperimenteerd met de vraag hoe het vrouwelijke verlangen eruit ziet en hoe dit in beeld kan worden gebracht. De vrouwelijke passiviteit lijkt verder doorbroken te worden en ook in de typische Hollywoodfilms hebben actrices vaker een actieve (hoofd)rol. Ook de camerablik lijkt steeds neutraler te worden. De psychoanalyse wordt daardoor minder geschikt voor onderzoek naar huidige films. 
Een meer bruikbaar theoretisch kader is de anti-oedipale filosofie van Deleuze en Guattari. Zij richten zich vooral op de zintuiglijke en affectieve ervaring en willen hiermee breken met de semiotische preoccupatie van betekenis, representatie en interpretatie.​[7]​ Hun filosofie is een mogelijk antwoord op de vraag van de belichaming van een veelvormig vrouwelijk verlangen. Het door feministische filmtheoretici veel aangehaalde proces van ‘wording’ is een manier waarop dat kan. Voor Deleuze en Guattari is dit het moment van verzet, van verandering, van ontsnapping uit een identificatie die ons gevangen houdt.​[8]​ Dit kan door middel van esthetische vormen van affect over worden gebracht op de toeschouwer. De tegenpool hiervan is het filmische gebruik van sensatie, waarbij de innerlijke beleving en verlangen van de vrouw verloren gaat. De esthetisering van affect betekent wellicht een complexere vorm van ‘vrouwelijke empowerment’, met menselijke, subtiele en realistische tekens. 








In 1999 bracht de Franse regisseur Luc Besson het historisch drama ‘The Messenger: The Story of Joan of Arc’ uit over het volksverhaal van Jeanne d’Arc. Met een productiebudget van 85 miljoen dollar werd de ruim 2,5 uur durende speelfilm een waar episch spektakel. De wereldwijde opbrengst bedroeg bijna 67 miljoen dollar​[9]​. 

Het verhaal
Een 14eeuws boerenmeisje uit het dorpje Domrémy hoort vanaf haar kindertijd stemmen van heiligen, engelen en god zelf. Ze krijgt de opdracht om het land te bevrijden van de Engelsen, waarmee Frankrijk op dat moment in oorlog is. Ze weet de toekomstige koning van Frankrijk, Karel VII, te overtuigen en vertrekt met legertroepen naar het slagveld. Samen met de Franse soldaten verovert Jeanne op 17jarige leeftijd de steden Orléans en Reims. Een jaar later wordt ze echter gevangengenomen door de Bourgondiërs, bondgenoten van Engeland. Zij veroordelen haar voor ketterij, waardoor ze op 30 mei 1431 op de brandstapel belandt. Hoewel op dat moment niemand haar te hulp schiet, wordt de veroordeling hierna snel nietig verklaard door de paus. Eeuwen later, in 1920, wordt Jeanne d’Arc heilig verklaard en is 30 mei de nieuwe nationale feestdag van Frankrijk.​[10]​
Na haar dood wordt het verhaal van Jeanne d’Arc nog vele malen herverteld en aangegrepen in kunst. Er vindt een uitgebreide mythevorming plaats rond haar persoon. Hoe dit gebeurd loopt zeer uiteen; voor de een is ze een heldin, voor de ander een slachtoffer. 

Analyse
In de openingsscène van ‘The Messenger’ is Jeanne een kind. Ze is in de kerk om te biechten en vertelt de priester over haar visioenen. Wanneer de priester zegt dat ze daar maar goed naar moet luisteren, rent Jeanne dolblij door de bloemenvelden. Wanneer ze struikelt, blijft ze lachend in het gras liggen. Dan hoort ze een mannenstem haar naam roepen. Jeanne sluit haar ogen, wolken bewegen zich in fast-motion door de lucht en de toeschouwer wordt meegenomen naar een andere plek waar een jongetje van haar eigen leeftijd op een stoel zit. Het is één van haar visioenen. Wanneer ze kort erna ‘wakker’ wordt ligt er een zwaard naast haar. De camera ‘zweeft’ naar boven en de kijker ziet Jeanne en het zwaard naast elkaar liggen, beide in de vorm van een kruis. Is het een teken? Wanneer ze het zwaard vast pakt, komt ze in het bos met de stoel waarin eerst nog het jongetje zat. Het is donker en er hangt een beangstigende sfeer. Plotseling rent er een grote groep zwarte wolven op haar af. Als Jeanne haar ogen dicht doet rennen ze langs haar heen. Door middel van cross-cutting worden  shots van aanvallende soldaten en een renende Jeanne afgewisseld. Ze komt aan in een ravage, dit is duidelijk geen visioen maar de harde werkelijkheid. Overal liggen dode mensen, de huizen branden, een wolf begint van een lijk te eten en het kleine meisje zoekt paniekerig naar haar familie. Als ze Jeanne zus vindt, verstopt die haar snel in een kast voor de naderende Engelsen. Dan moet Jeanne een schokkend tafereel meemaken. Terwijl ze in de kast zit, ziet ze hoe haar zus op brute wijze wordt vermoord en vervolgens verkracht terwijl ze sterft. 
Met een flash-forward zien we een oudere Jeanne, waarin we het jongere meisje bijna niet meer herkennen. Het is een androgyne Mila Jovovich, met een hysterische blik in haar ogen. Wanneer ze de koning wil overtuigen van haar visioenen en missie, lijkt het alsof ze elk moment in tranen uit kan barsten. Ze verheft haar stem constant, om dit vervolgens weer af te wisselen met een wanhopige blik en waterige ogen. Is dit een heldin? Of een slachtoffer? De agressieve en bijna bezeten Jeanne van Luc Besson lijkt eerder een strijdlustige krijger. Daarbij is de geloofwaardigheid van voormalig fotomodel Mila Jovovich als middeleeuwse Jeanne d’Arc ver te zoeken en ze kreeg veel kritiek op haar acteerprestaties. ‘Ms Jovovich’s Joan is a thoroughly modern Milla who struts and poses across the battlefield as if she’s doing a layout for Vogue’​[11]​. De manier waarop ze in beeld wordt gebracht zorgt voor een zekere to-be-looked-at-ness. Wij zien altijd vanuit de ‘ander’naar Jeanne, ze is meer object dan subject. Haar uiterlijk en lichaam worden door de shotkeuze breder uitgemeten dan haar gedachten of gevoelens.
Het geweldlustige karakter van Jeanne staat centraal in de rest van het narratief en in de gehele visuele sfeer van de film. De film is in breedbeeld geschoten, waarbij de framing wordt gebruikt om een groot canvas van een geschiedenisportret in epische stijl neer te zetten.​[12]​ Tijdens de veldslagen wordt er voornamelijk gebruik gemaakt van longshots voor een totaalplaatje van de ernst van de strijd. Point-of-view shots van Jeanne zijn er vrijwel niet en de enkele close-ups zijn er eigenlijk alleen om de bloederige details te laten zien. Door het spektakel van de veldslagen, weet de kijker niks van Jeanne’s beleving. 
Gedurende het zien van de film wordt duidelijk wat Besson’s interpretatie van Jeanne is. Throughout the film Besson implies that Joan's voices come from her unflagging sense of revenge on the English. In fact, this is the point that convicts her at her trial: she has pursued the English out of vengeance rather than the will of God, and has thus committed blasphemy.​[13]​ In de slotscènes wordt duidelijk dat de inmiddels volwassen geworden jongen uit de stoel geen bovennatuurlijke persoon is, maar haar eigen geweten. Hij zegt dat het zwaard uit de beginscène helemaal geen teken was, maar daar ook willekeurig beland kon zijn. Uitspraken als ‘You saw what you wanted to see’, ‘You fought for yourself’ en ‘Did you had pleasure in hurting?’ vliegen haar om de oren. Besson geeft haar een motivatie voor haar daden, namelijk die van wraak. Het feit dat Jeanne een traumatische ervaring heeft meegemaakt, namelijk dat haar zus op extreem wrede manier van haar werd afgenomen, is de reden dat zij zo strijdlustig en overtuigend was. 
Echter, er is totaal geen bewijs dat deze situatie daadwerkelijk gebeurd is. Het waren in ieder geval niet de Engelsen die het dorpje Domremy binnen vielen, maar de Bourgondiërs.​[14]​ De motivatie van Jeanne en interpretatie van Luc Besson worden daardoor aanzienlijk minder logisch. En de kritieken op Besson’s film- stijl en motivatie lijken wel degelijk ergens op te slaan. Hij zou bijvoorbeeld de legende aangrijpen om groots uit te halen met de romantiek van epische verhalen en hierbij de mythologie rond en geloof in Jeanne d’Arc proberen te ontmaskeren.​[15]​
Dat de sensatie in de film heeft zijn gevolgen. ‘Zelfs haar visioenen zijn met behulp van digitale effecten zo ‘over the top’ dat je als geseculariseerde kijker al gauw denkt dat deze vrouw aan godsdienstwaanzin lijdt. Je kan de Engelsen dan ook geen ongelijk geven dat zij Jeanne op de brandstapel zetten, want in de visie van Besson is zij bepaald niet normaal. Het gebrek aan enige vorm van innerlijkheid of spiritualiteit en de overmatige aandacht voor actie, actie en nog eens actie, maken van deze film een gemiste kans om een interessante ‘fin de millennium’ visie op Jeanne neer te zetten’.​[16]​. Vanuit een Deleuziaans perspectief kan er geen identificatie met de vrouwfiguur plaatsvinden. Doordat het in grote mate draait om spektakel, blijft een potentiële esthetisering van affect achterwege. Er zijn geen subtiele menselijke tekens of een realistische identiteitsconstructie zichtbaar. De manier waarop Besson het verlangen van de vrouw in The Messenger belichaamt is geen relevante vraag. We weten immers niet eens goed wie Jeanne is, laat staan wat haar verlangens zijn. De innerlijke beleving ontbreekt, intieme visioenen zouden hier wellicht de mogelijkheden voor bieden, maar die zijn net als de rest van de film doordrongen met het visuele spektakel. 

Persoonlijke context
Luc Besson zijn cineastische achtergrond heeft hier duidelijk invloed op gehad. Met eerdere Hollywood spektakels (Nikita, The Fifth-element en de Taxi-films) probeert hij vaak een Franse kunstzinnige visie op film en een commerciële Hollywood stijl te combineren via een zogenaamde cinema-du-look​[17]​. Hij is vooral opzoek naar de epische mogelijkheden binnen ‘contemporary cinema’ en experimenteert doorgaans met filmische technieken en ‘special effects’. Bij de meeste films van Besson zit geweld in de kern van het verhaal, alsook in het karakter en lichaam van het hoofdpersonage. De figuur neemt meestal een spanning op tussen geweld en breekbaarheid, waarbij diegene altijd uit het verhaal verdwijnt; letterlijk of door sterfte.​[18]​ Deze unieke filmstijl heeft hoogstwaarschijnlijk invloed gehad op de sensationele interpretatie van het verhaal en het agressieve personage van Jeanne d’Arc. 
Maatschappelijke context
In kunst en maatschappij lijken aan het eind van de 20e eeuw de grenzen van de ‘sterke vrouw’ afgezocht te worden. Er worden dikwijls mannelijke eigenschappen aan vrouwen toegekend voor het verbeelden van krachtigheid. En Jeanne d’Arc kan dan ook vergeleken worden met de zakenvrouw van de jaren 90. ‘Jovovich’s slanke, stoere lichaam, korte haar en tomeloze energie verwijzen naar een hedendaagse opvatting van Jeanne d’Arc als een over-ambitieuze vrouw, die voor niets terugdeinst om haar idealen waar te maken. Jeanne d’Arc als een soort carrièrevrouw avant la lettre.’​[19]​ Ofwel, ook de tijdsgebonden algemene ideeën over positie en uitstraling van de vrouw heeft mogelijk  enige invloed gehad op de positionering van Jeanne als vrouw.






In 2006 verscheen een verfilming van het verhaal over de Franse koningin Marie Antoinette door regisseuse Sofia Coppola gebaseerd op het gelijknamige boek van Antonia Fraser. Met een budget van 40 miljoen dollar werd een persoonlijk verhaal vertelt binnen een visuele wonderwereld van Versailles. De 2 uur durende film werd zowel bekritiseerd als geprezen en bracht wereldwijd bijna 61 miljoen dollar op.​[20]​ 

Het verhaal
	Op 2 november 1755 wordt Marie Antoinette geboren in het keizerlijke paleis van Wenen, als aartshertogin van Oostenrijk. Wanneer ze slechts 14 jaar is wordt ze uitgehuwelijkt aan Lodewijk XVI, de toekomstige koning van Frankrijk. Gescheiden van haar familie en jeugd vertrekt ze naar het Franse hof waar ze op haar 19e koningin van Frankrijk wordt. Echter, de verwachtingen van haar naaste omgeving en het Franse volk zorgen voor veel spanningen. Hoewel ze uiteindelijk wel de langverwachte erfgenamen kreeg, werd Marie Antoinette nooit erg populair bij de Fransen en er gingen steeds meer geruchten de ronde. Wanneer de Franse Revolutie losbreekt, wordt het volksbeeld van Marie Antoinette haar fataal. Zij en haar man sterven beide onder de guillotine​[21]​. 

Analyse
	De veelbetekende openingsscène van de film begint met luide rock muziek uit de jaren 80. Hoofdrolspeelster Kirsten Dunst ligt in een witte, kanten en onthullende bustier te rusten op een sofa terwijl een dienstmeisje haar been uitgebreid verwent en er een roze pump aanschuift. Dunst maakt een onschuldige maar verwaande indruk als ze met vinger van alle roze cake snoept. Terwijl ze haar vingers likt, kijkt ze genietend omhoog. Vanuit Mulvey’s theorie zou zij nu het perfecte object van de mannelijke blik kunnen zijn. Maar juist op dat moment kijkt Dunst recht de camera in, alsof ze wil zeggen; wat zitten jullie te kijken. Met een schrikeffect bij de kijker, lijkt het alsof Coppola deze scène wil gebruiken als directe aanval op enerzijds het publiek en anderzijds de traditionele filmvorm. Namelijk door duidelijk te maken hoe de identiteit van een filmpersonage wordt opgelegd door onze participatie in het blikkenspel. Ook kan deze filmische constructie wellicht helpen bij de identificatie met een vrouwelijke kijker. ‘By breaking the cinematic fourth wall, she encourages viewers to conceive of themselves as her confidantes, members of the sacred circle at court’​[22]​   
	In de rest van de film wordt de toeschouwer gevraagd om zich met de vrouwelijke protagonist te identificeren. Dit wordt mogelijk gemaakt door point-of-views, close-ups van de emotie in het gezicht, hand-held camerabewegingen en shots waarin de camera zich alleen met Marie Antoinette in een ruimte bevindt. 
	En dat is waar Coppola de focus op legt, de eenzaamheid en het gevangenschap. Dit beeld ze naast camera en montage uit in het narratief en door middel van affecten. Wanneer Marie Antoinette aankomt op het Franse hof, loopt ze door twee lange rijen mensen heen. De Fransen staren haar wantrouwend aan, wat duidelijk wordt door point-of-view’s. De kijker ziet Marie Antoinette veel naar buiten of naar het plafond staren, telkens opzoek naar de grenzen van haar vrijheid. Geregeld zijn er longshots waarin Marie Antoinette door de grote en lege hallen loopt, of in het midden staat van de reusachtige hoftuinen van Versailles. Het behang van de luxe kamers komt overeen met haar jurk, waardoor duidelijk wordt dat Marie Antoinette bijna verdrinkt in haar omgeving. 
	Ook in het narratief wordt duidelijk dat haar sociale omgeving haar niet bepaald vriendelijk omarmt. Tijdens haar huwelijksnacht en de bevalling van haar kinderen staan er vele hofmensen om het bed. In het begin moeten de vrouwen van het hof haar aankleden. Door het hele ritueel eromheen staat de jonge Marie Antoinette lang alleen, met haar naaktheid als metafoor voor psychische kwetsbaarheid. Wanneer ze de vrouwen in de lange hallen over haar hoort roddelen, kruipt ze in een kast om vervolgens in huilen uit te barsten. Op dat moment voelt de kijker zich net zo eenzaam als deze vrouw.
Coppola neemt deze eenzaamheid, de sociale afwijzing en verlorenheid in een vreemde omgeving als motivatie voor het gedrag van Marie Antoinette. Want na het shot waarin ze huilend in de kast zit horen we ineens de vrolijke klanken van het nummer ‘I Want Candy’ (BowWowWow). We zien de jonge koningin met vriendinnen genieten van cake, wijn, spelletjes, maar vooral ook van schoenen, kleding en sieraden. Als troost richt Marie Antoinette zich op mode. En wanneer zij hier mee begint te experimenteren, verandert ook haar houding tegenover de hofcultuur. ‘The Queen’s fashion statements were, in every sense, accesoiries to the campaign she waged against the oppressive cultural strictures and harsh political animosities that beset her throughout her twenty-three-year tenure in France’​[23]​ Nu ze niet langer aangekleed wordt, maar hier zelf controle over heeft, wordt ze de Versaillese samenleving meer de baas. Door middel van mode kon ze zelf toch nog enige invloed uitoefenen op het beeld van haar als Queen of France. 
De identiteitstransformatie die plaats vindt wanneer Marie Antoinette invloed op mode en eigen imago begint uit te oefenen, is te vergelijken met de notie van ‘wording’. De Franse koningin begint zich te verzetten tegen een identificatie die haar gevangen houdt. Ze doet dit niet op een spectaculaire manier, maar juist via subtiliteit. Via de mogelijkheden die er in haar situatie voor hand waren. Dit verzet vindt plaats binnen een context van affect, waarin menselijkheid en realiteit nog steeds zichtbaar zijn. En om die reden kan er vanuit de filosofie van Deleuze&Guattari, identificatie en bewondering bij de kijker plaats vinden.

Maatschappelijke context
Een extra bijkomstigheid is het feit dat de vorm van verzet zeer herkenbaar is voor de moderne vrouw. ‘The confluence of fashion and identity, a constant theme of third-wave feminist thought, is directly adressed in Coppola’s film’​[24]​ In de gehele film wordt een duidelijke verbinding gelegd tussen de 18e eeuw en het huidige tijdperk door het erkennen en benutten van kleding als medium voor zelfdefinitiering. Ontwerpster en oscarwinnares Milena Canonero maakte samen met Sofia Coppola gebruik van historische bronnen bij het kostuum design, maar veranderden ook een paar essentiële elementen om de film meer toegankelijk te maken voor de 21eeuwse vrouw.​[25]​ De alomtegenwoordige kleur roze is hier het ultieme voorbeeld van. ‘Coppola and Canonero knew what they were doing. Making the color pink Marie Antoinette’s signature color had little to do with historical accuracy and much to do with third-wave feminist identification.’​[26]​ De film past duidelijk in een maatschappelijke context van de derde feministische golf. In eerdere feministische oplevingen werd vrouwelijke mode meestal afgewezen, denk aan de beroemde tuinbroekfeministen van de jaren 70. Echter, nu is de algemene opvatting dat een vrouw niet zo nodig mannelijk hoeft te zijn om kracht uit te stralen. Mode en consumentisme zijn algemeen geaccepteerde begrippen in de derde feministische golf, die juist mogelijkheid bieden om identiteit te construeren en actief te handelen. Emoties, moederschap en vrouwelijkheid zijn thema’s die zowel in de film als in het huidige discours over feminisme aanvaard worden​[27]​. 
Coppola blijft in de hele film verwijzen naar de 21e eeuw. Voorbeelden zijn de roze signatuur van Marie Antoinette, de pop-rock muziek uit de jaren 80 en het moderne taalgebruik van de personages die woorden als ‘fabolous’ gebruiken en allemaal een overdreven Amerikaans accent hebben. Een anachronistisch paar converse-schoenen in de set-design is een overduidelijke knipoog naar de moderne wereld. 

Persoonlijke context
Dat de film zo eigentijds is komt mede door de achtergrond van Sofia Coppola. ‘And the message to contemporary young women is unmistakable: forget what you read in the history books. This is the real story: Marie Antoinette was an ordinary girl caught up in extraordinary circumstances’​[28]​. Voor Coppola is Marie Antoinette net als hoe ze zelf vroeger was, een gewoon maar verdwaald meisje dat haar jeugd achter zich laat. Iemand die haar eg wil vinden. Met de beroemde regisseur Francis Ford Coppola als vader en documentairemaakster Eleanor Coppola als moeder, had Sofia Coppola niet de meest normale jeugd. Hoe zij in deze chaotische wereld haar eigen identiteit moest vinden neemt ze mee in de uitwerking van haar filmprojecten. Al haar films zijn op zekere hoogte autobiografisch. Coppola is hier echter open en eerlijk over. Ze geeft in de film duidelijk aan dat het verhaal en personage van Marie Antoinette altijd al bestaat uit een creatie van anderen, dus ook haar versie is een persoonlijke interpretatie.
Toch kreeg ze kritiek geleverd op de juistheid van de historische feiten en het gebrek aan diepgang.: ‘History is merely decor and Versailles a boutique hotel for the jet set, past and present. All we learn about Marie Antoinette is her love for Laduree macaroons and Manolo Blahnik shoes.​[29]​ Maar voor Sofia Coppola is het vertellen van een persoonlijk verhaal belangrijker dan het uiteenzetten van historische of politieke feiten. Kirsten Dunst beaamt dit; It’s kind of like a history of feelings, rather than a history of facts’​[30]​
Maar deze ‘history of feelings’  zorgt er wel voor dat de vrouwelijke kijker zich verbonden voelt met Marie Antoinette. En de ‘mooie plaatjes’ waar zoveel kritiek op kwam, kunnen hier alleen nog maar aan bijdragen. Want de unieke visuele stijl, waarin vooral ook affect terug is te zien, is een belangrijke factor die bijdraagt aan een diepere boodschap. 
Coppola laat met haar filmstijl ook zien dat ze zich bewust is van feministische filmtheorie. De regisseuse zoekt de grenzen van verschillende bestaande theorieën op en creëert hiermee als het ware een eigen feministische filmstijl. Ze speelt met het psychoanalytische blikkenspel van Laura Mulvey, maar wil niet begrensd worden in creativiteit en filmische mogelijkheden. Daarom volgt ze ook niet Mulvey’s opvatting over ‘women’s cinema’, dat zichzelf moet afzonderen van ‘mainstream cinema’, maar opereert op haar eigen manier binnen de heersende Hollywood film. ​[31]​ Dit is meer eigentijds, realistisch en bereikt een groter publiek. En elke filmische keuze, die invloed kan hebben op de positionering van de vrouwfiguur, is zeer bewust gemaakt.







Het verschil tussen twee filmische uitwerkingen van beroemde historische verhalen, zorgt ervoor dat Marie Antoinette meer identificeerbaar is dan Jeanne d’Arc. Volgens de filosofie van Deleuze &Guattari kan dit verklaard worden door gebruik van ofwel affect ofwel sensatie. In het geval van deze twee onderzoekscasussen lijkt dit inderdaad te kloppen; Coppola’s werk als voorbeeld van esthetisering van affect en Besson’ werk als voorbeeld van een sensationele uitvoering. Behalve deze tegenpolen van sensatie en affect zijn er nog andere verklaringen die Coppola’s Marie Antoinette meer identificeerbaar maken dan Besson’s Jeanne d’Arc. 
Jeanne krijgt een onlogische en minimaal uitgewerkte motivatie voor haar gedrag in The Messenger. Ze heeft zonder duidelijke reden een opvallend wraak- en geweldzuchtig karakter. Hier komt nog eens bij dat actrice Milla Jovovich het hoofdpersonage niet erg geloofwaardig neerzet. Enerzijds is ze met haar korte kapsel, soldatenkleren en woeste blik erg mannelijk. Anderzijds blijft dit voormalige fotomodel nog erotisch aantrekkelijk met haar fitnessfiguur. De manier waarop dit in beeld wordt gebracht komt sterk overeen met Mulvey’s term van ‘to-be-looked-at-ness’. Ze is eerder een visueel spektakel dan een persoon met inhoud. Het vrouwelijke verlangen komt niet naar voren en er is vanuit een Deleuziaanse analyse al evenmin sprake van een proces van ‘wording’. Kortom, het sensationele aspect van de film doet een eventueel andere inhoudelijke essentie weer teniet. Dit valt te verklaren met Besson zijn filmische achtergrond, interesse in gewelddadige entertainment. Besson, zelf een man, lijkt ook niet erg bewust te zijn van feministische filmtheorie. Wellicht voelde de vrouwelijke kijker zich in de jaren 90 nog enigszins verbonden met Besson’s Jeanne. Vrouwelijke kracht werd toen vaker geuit door harde en mannelijke typeringen. Tegenwoordig is het discours rondom vrouwelijke kracht echter weer volledig van koers veranderd en zal de moderne vrouw zich dan ook moeilijk kunnen identificeren met de zogenaamde ‘heldin’ Jeanne d’Arc.
Bij de verfilming van Marie Antoinette uit 2006 is een omgekeerde situatie het geval. Vanaf het begin van de film voelt de kijker mee met de hoofdpersonage want het persoonlijke verhaal staat centraal. Sofia Coppola verdedigt Marie Antoinette als het ware door haar een logische motivatie voor haar gedrag te geven. De eenzaamheid en zoektocht naar identiteit van de Marie Antoinette komen telkens terug in het narratief, camerawerk en affecten. De kijker snapt dat haar wellicht verwaande gedrag een troost is en een manier om zich verzetten tegen haar omgeving. Dit is te vergelijken met het proces van ‘worden’. Zonder dat ergens sensatie voorkomt, wordt het vrouwelijke verlangen op een uitgebreide manier belichaamt. Dit zorgt voor geloofwaardigheid. En doordat Coppola op vindingrijke wijze telkens weer verwijst naar de moderne wereld, wordt dit alleen nog maar versterkt. Marie Antoinette wordt nu erg modern, iemand die haar tijd ver vooruit was. Het idee om mode en consumentisme te gebruiken voor het uitdrukken van identiteit sluit naadloos aan bij het discours van de derde feministische golf. Dit komt mede doordat Sofia Coppola haar eigen jeugd in de film verwerkt en begrip voor een verloren meisje probeert uit te lokken. Daarbij blijkt ook dat Coppola kennis heeft van feministische filmtheorie. Marie Antoinette wordt nooit een object van de mannelijke blik, beschreven in een rampscenario van Mulvey. Ze gaat hier op unieke, speelse maar doeltreffende wijze mee om. Al met al zorgen de filmkeuzes voor affect in combinatie met invloeden vanuit persoonlijke en maatschappelijke context ervoor dat Marie Antoinette, een schande voor de Fransen, erg identificeerbaar en zelfs bewonderenswaardig is. Zij is niet iemand die met een zwaaiend zwaard de wereld redt. Dit zou echter in het huidige tijdperk ook niet herkenbaar zijn. Dus krijgt zij toch respect van de kijker. Ze blijft namelijk zichzelf terwijl een omgeving dit tegenwerkt. Deze situatie komt tegenwoordig nog altijd voor en daarom is Marie Antoinette voor velen een voorbeeld of zelfs heldin. 
	Er kan geconcludeerd worden dat de regisseur, met de invloed van contextgebonden zaken, ontzettend veel macht heeft over de positionering van de vrouw in film. Vooral in het genre van het historisch drama interpreteren zij het verhaal en kunnen zij de vrouw een stem geven. Of en hoe dit gebeurd is onbepaald. We kunnen ons, na dit onderzoek, logischerwijs gaan afvragen wat er zou gebeuren wanneer Sofia Coppola het verhaal van Jeanne d’Arc zou verfilmen en Luc Besson de geschiedenis van Marie Antoinette. Wie zou er dan meer identificeerbaar zijn? 
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